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A principios de los años setenta, la historia del arte en Estados Unidos comenzó a cambiar conforme las ideas del movimiento de liberación femenina tuvieron efecto sobre las mujeres artistas y las historiadoras 
del arte. Sin embargo, tardó una década más para que los cambios se incuba-
ran y, en los ochenta, surgieron el nuevo arte y la historia del arte feministas, los 
cuales rechazaban los paradigmas sobre los que el arte y sus discursos se ha-
bían basado durante siglos. Al igual que en otras disciplinas -la literatura, la 
historia-, la nueva visión también rechazó la noción de neutralidad en las artes. 
Los esfuerzos concentrados de las feministas se dirigeron a exponer los ses-
gos culturales e ideológicos que tenían diferencias de género y sus conflictos 
medulares. Los estudios académicos orientados al género mostraron cómo, his-
tóricamente, las relaciones de género crearon obras de arte y discursos artís-
ticos que, a pesar de ser considerados objetiva y universalmente estéticos y por 
encima de cualquier fuerza no artística, ni creativa, reflejaban subtextos com-
plejos de la sexualidad e ideologías de la sociedad que las circundan. Las femi-
nistas han revolucionado la interpretación del arte controlado por los hombres, 
insistiendo en que el arte ha estado sujeto exclusivamente a los estándares mas-
culinos de apreciación, mismos que corresponden al placer erótico de los hom-
bres y a sus fantasías sobre las mujeres, así como a su odio y su sentido de su-
perioridad hacia ellas. 
La historia del arte con género demuestra el uso de estereotipos femeninos 
en el arte y cómo éstos perpetúan la ideología de la dominación masculina. Las 
mujeres son representadas como hermosas, pasivas, resignadas, en silencio, 
criando niños, serenas, pías y anónimas. O también eran representadas como 
histéricas, humilladas, o sujetas al sadismo, y presentadas por modelos desnu-
das, muy frecuentemente como sexualmente dispuestas. La mirada del artista 
masculino -el punto desde el cual el artista ve al sujeto- situaba a las mujeres 
en posiciones sexualmente incitadoras: ya fuera yaciendo desnudas, cargan-
do frutas y flores como símbolos sexuales, o como prostitutas y meseras en 
establecimientos de entretenimiento popular. Las mujeres fueron pintadas tra-
bajando y cercanas a la naturaleza cuando se trataba de retratarlas con ani-
* Programa de Estudios sobre los Estados Unidos, Centro de Investigaciones Sociales, 
Universidad de Colima. 
397 __ _ 
AVITAL H. BLOCH 
males de granja o arrodilladas en el suelo. Las damas privilegiadas estaban en el 
remanso del ocio en espacios públicos protegidos, sin sexo: restaurantes, jar-
dines, teatros. Las imágenes de las mujeres normalmente fetiches o suprarreales 
son separadas de la veracidad de sus vidas y emociones. Con todo, los artistas 
las percibían insignificantes en lo que respecta a los aspectos centrales de la his-
toria, como son: la guerra, el mundo de la política, los asuntos urbanos. La esfera 
pública estaba habitada por hombres descritos como racionales, libres, vigoro-
sos, virtuosos y en control del espacio y de la sexualidad. 
Aunque ha habido mujeres artistas a lo largo de la historia, la profesión del 
arte fue siempre un terreno masculino. La creatividad, el talento y el ingenio se 
definían como ideales masculinos y eran descritos como mágicos y eruptivos, 
sin tomar en cuenta las condiciones socioculturales. Las mujeres eran percibi-
das como criaturas sin talento, se les impedía ingresar a las carreras artísticas 
respetables y eran mal recibidas en los espacios artísticos de los hombres, a 
menos que estuvieran respaldadas por algún hombre, como los padres o los 
maridos. Se les excluía de las escuelas de arte y de los estudios, y se les pro-
hibía pintar modelos desnudos. No se les enseñaba perspectiva, anatomía y 
otras técnicas del oficio, y no se les permitía abordar los temas principales del 
arte, se les obligaba a trabajar en paisajes, retratos, naturalezas muertas -fru-
tas, flores- y en escenas domésticas y familiares, en espacios privados pe-
queños, cerrados. Puesto que había pocas artistas mujeres y a las pocas se 
les restringía tratar la sexualidad femenina, los interiores emocionales, las luchas 
y las relaciones, esos significados del sujeto femenino permanecieron práctica-
mente ausentes del arte durante siglos. 
La historia del arte y la crítica de género insisten en comprender el arte como 
algo que nunca ha estado aislado de los contextos social y político de género, 
en los cuales el arte se crea y se consume. La totalidad de las relaciones socia-
les -en los niveles público y privado- debe ser tomada en cuenta como influ-
yente en la obra de arte. El arte no es solamente un objeto, sino una práctica 
social que involucra preparación, producción, influencia estilística, fuentes icono-
gráficas, mecenas, crítica, consumo, exposiciones y coleccionistas de arte. Tal 
análisis ubica a los elementos de género y los relaciona con contextos, de tal ma-
nera que elimina la vieja idea del arte como creación humana de inspiración di-
vina. Así también el feminismo abre camino para un nuevo tipo de arte de mu-
jeres, el cual crea representaciones artísticas sobre las cuáles comenta, y se 
subvierte contra el dominio masculino existente. En décadas recientes, las ar-
tistas mujeres han encontrado estrategias para el arte que llaman la atención 
hacia el problema del género, responden a las experiencias reales de las mujeres 
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y deconstruyen y luego recrean estereotipos femeninos anteriores en formas en 
las que las mujeres pueden legitimar y vincularse como espectadoras, y los 
hombres pueden entender de nuevas maneras.1 
Miremos a algunos individuos artistas mujeres -pintoras-escultoras y fotó-
grafas- y veamos cómo pueden ilustrar algunos de los asuntos aquí discuti-
dos, para que nos den ideas sobre cómo el arte, las obras y la vida de mujeres 
pueden ser analizados utilizando conceptos de género. Las artistas escogidas no 
representan científicamente a todas las mujeres artistas del siglo xx en Estados 
Unidos. Las elegí porque se dieron a conocer y tuvieron éxito, así que consti-
tuyen buenos ejemplos para discutir aspectos del arte moderno en relación con 
el aspecto central del género. 
A lo largo de la historia de Estados Unidos, ha habido un número significa-
tivo de pintoras mujeres, quienes, a pesar de las dificultades que enfrentaron 
como mujeres tratando de penetrar áreas controladas por los hombres y la cultu-
ra masculina, se mantuvieron creando. Algunas de ellas con notorio éxito. Georgia 
O'Keeffe (1887-1986) fue una de las primeras pintoras mujeres reconocida seria-
mente por la crítica, debido a su contribución al modernismo en la década de 
los años veinte y los treinta. Sin duda alguna, ella ha sido muy importante para 
entender el papel de las mujeres en lo que se refiere a establecer el modernismo 
como una corriente dominante. Como pintora, O'Keeffe ha sido recordada prin-
cipalmente por sus numerosas flores de gran escala, con acercamientos, en 
colores cromáticos, con títulos como Black Iris, Pink Tulip, Red Poppy, etc. (Iris 
negra, Tulipán rosa, Amapola roja).2 Ella las examinó en detalles, fragmentos y 
capas, construyendo flores como un antiguo símbolo de la sexualidad femeni-
na en el arte masculino. Casi siempre, las flores por sí mismas significan genita-
les femeninos. Pero, en oposición a ese tema cuando era pintado por hombres, 
en el contexto de O'Keeffe como una mujer artista, el significado cambió en la 
medida en que ella se apropió de una imagen de la sensualidad de las mujeres 
y recreó su significado al expresar a través de él una auténtica realidad femeni-
1 La discusión sobre el feminismo y el arte está basada en Linda Nochlin, Women, Art and 
Power and Other Essays (Nueva York: Harper Collins, 1993); Griselda Pollock, Vísíon and Díf-
ference: Feminity. Feminism and Histories of Art (Nueva York: Routledge, 1988); Caro! Duncan, The 
Aesthetics of Power (Nueva York: Cambridge University Press, 1993); y Whitney Chadwick, 
Women, Art, and Society (Londres: Thames and Hudson, 1990). 
2 Georgia O'Keeffe, Georgia O'Keeffe: One Hundred Flowers (Nueva York: Alfred A. Knopf, 
1987); Nochlin, Women, Art and Power, 91-93. Los temas urbanos de Nueva York, pintados por 
O'Keeffe, fueron objetados por críticos de sexo masculino por no representar su sensibilidad 
femenina y se rehusaron a exponer dichas obras. Véase Susan Landauer, "Searching for 
Selfhood: Women Artists of Northern California", en Patricia Trenton, ed., lndependent Spirits: 
Women Painters of the American West, 1890-1945 (Berkeley: University of California Press, 
1995), 23-25. 
399 ___ _ 
AVITAL H. BLOCH 
na. Así, una parte de su contribución histórica fue introducir las sensibilidades 
femeninas de maneras hasta entonces ausentes en la pintura. 
Con el fin de comprender el significado de O'Keeffe como mujer artista en 
su contexto histórico, es importante discutir el hecho de que ella fue descubierta 
y apoyada por un hombre influyente en el mundo del arte en Nueva York, con 
quien también se casó: el fotógrafo Alfred Stieglitz.3 Resulta que él vio su traba-
jo después de que una frustrada O'Keeffe abandonara Nueva York, donde había 
estudiado arte, para ir a Texas con la decisión de renunciar a su carrera artís-
tica. Considerando las condiciones sociales para las mujeres -las que habían 
causado que ella temiera el rechazo a su obra-, tal vez nunca hubiera sido 
conocida, si no fuera por Stieglitz, quien, algo poco común, creía en la capacidad 
artística de las mujeres.4 Él no sólo influyó a los críticos para que reconocieran 
el poder de sus pinturas, sino que la relación entre Stieglitz y O'Keeffe por sí 
misma ejemplificó un patrón de matrimonio poco convencional, el del marido 
sustentador que permitía la supervivencia de la esposa artista. 5 
Stieglitz y los críticos entendieron la obra de O'Keeffe como distintivamente 
femenina por sus expresiones de las energías sexual y emocional femeninas y, 
al mismo tiempo, como "modernista" por transmitir y universalizar la condición 
psicológica inconsciente de las mujeres. Los críticos entonces generalizaron su 
particularidad femenina, legitimando de esta forma su arte y adaptándolo al 
naciente modernismo masculino, aunque siguieron describiendo su obra comó 
emocional, inocente e infantil. Y puesto que era diferente del arte de los hom-
bres, la obra de O'Keeffe podía aún ser excluida de los grandes temas del 
modernismo. Stieglitz y sus colegas, por ejemplo, se rehusaron a exponer sus 
pinturas urbanas de Nueva York, argumentando que carecían de la sensibilidad 
femenina y que eran inapropiadas para el terreno del modernismo de los hom-
bres. 6 O'Keeffe estaba de acuerdo en que la mayoría de sus pinturas eran sobre 
3 Sobre la relación entre O'Keeffe y Stieglitz, véase Barbara Buhler Lynes, O'Keeffe, Stieglitz and 
the Crítics, 1916-1929 (Chicago: Chicago University Press, 1991 ); y Georgia O'Keeffe y Alfred 
Stieglitz, Two Uves: A Conversation in Paintings and Photographs (Nueva York: Harper Collins, 
1992). 
4 El estudio de fotografía de Stieglitz también tuvo que ver con la carrera de lsadora Duncan, 
quien ha sido reconocida como una bailarina y coreógrafa modernista de principios de siglo. Véase, 
Ann Daly, Done into Dance: lsadora Duncan in America (Bloomington: Indiana University Press, 
1955), 172-173, 180, 183. 
5 Judy Chicago, The Dinner Party (Nueva York: Penguin, 1996), 155. Véase también Whitney 
Chadwick e lsabelle de Courtivron, eds., Significant Others: Creativity and lntimate Partnership 
(Londres: Thames and Hudson, 1993). 
6 Los temas urbanos de Nueva York, pintados por O'Keeffe, fueron objetados por los críticos 
de sexo masculino por no representar su sensibilidad femenina, y se rehusaron a exponerlos. 
Véase Susan Landauer, "Searching for Selfhood .. . ", 23-25. 
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los sentimientos femeninos: "Una mujer que ha vivido muchas cosas y que ve 
las líneas y colores como una expresión de lo vivo, tal vez diga algo que un hom-
bre no puede decir. Siento que hay algo inexplorado sobre la mujer que sólo una 
mujer puede explorar. Los hombres han hecho todo lo que pueden al respecto". 7 
Sin embargo, como mujer, producto de una nación victoriana, ella negaba el 
erotismo que se le atribuía. 
O'Keeffe rechazó la particularidad femenina y el reconocimiento como "pin-
tora femenina". Ella deseaba ser aceptada como una artista seria por los están-
dares del establishment del arte masculino. Aunque había una alianza en evolu-
ción entre el feminismo y el modernismo, los cuales compartían el impulso de 
liberación, el caso de O'Keeffe confirmó que esa relación era ambivalente pues 
el modernismo estaba definido por la potencia masculina. Así, para convertirse 
en una modernista exitosa, las mujeres tenían que mostrar rasgos masculinos de 
poder, de simplicidad, y ser directas.8 Para reclamar los derechos de un hombre, 
entonces, O'Keeffe desarrolló una imagen pública andrógina, asexuada y algu-
nas veces masculina, pues usaba ropas de hombre y un corte de pelo masculino. 
De manera significativa, ella lo hizo así con la cooperación de Stieglitz, quien 
durante años la fotografió con esa imagen, por la cual O'Keeffe fue públicamen-
te identificada. Sin embargo, si se considera asimismo que él tomó fotos de ella 
desnuda, reflejando su sensualidad femenina, se puede ver que ellos en con-
junto complicaron la identidad de O'Keeffe y la representación de su persona. 
De hecho, ellos comentaban sobre la complejidad de género tanto en el mundo 
del arte como en la sociedad.9 
Un contexto de género significativo en la vida de O'Keeffe también lo cons-
tituyeron sus estancias desde 1929 en la colonia de artistas de mujeres en Taos, 
Nuevo México. Ella fue invitada a ir y ahí fue influida por Mabel Dodge Luhan, 
un símbolo de la "nueva mujer" de los años veinte, sexualmente emancipada y 
progresista. Para O'Keeffe, como para otras mujeres artistas, el suroeste sig-
nificó libertad de movimiento, la vida en una "hermandad de mujeres", y alivio 
de un marido dominante y de las restricciones sociales burguesas del este. Los 
paisajes abiertos de la región también ofrecieron a O'Keeffe una sensación rle 
poder, conquista y alternativas para los espacios pequeños, domésticos y pri-
vados impuestos por el arte femenino tradicional. O 'Keeffe más adelante tam-
bién problematizó su arte y la representación de género al incorporar a su 
7 Buhler, O'Keeffe, Stieglitz and the Critics, 1 OO. 
8 Chadwick, Women, Art, and Society. 
9 Véanse las fotos en Georgia O'Keeffe y Alfred Stieglitz, Two Uves ... y Buhler, O'Keeffe, 
Stieglitz and the Critics, 47, 59, 81-82, 114, 145-146, 163. 
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propia identidad femenina lo que era considerado la noción masculina, anar-
quista indomable del oeste, mientras al mismo tiempo feminizaba el ambiente 
masculino con un acercamiento emocional femenino. En su famosa Black 
Cross with Red Sky (Cruz negra con cielo rojo) (í 929), una enorme cruz como 
artefacto de la civilización frente a el paisaje abierto enfatiza el impacto de la 
humanidad en la naturaleza.10 
Debido a las expresiones artísticas de O'Keeffe de lo femenino y su estilo de 
vida independiente, ella se convirtió en un icono para las mujeres estaduniden-
ses quienes desde finales de los años sesenta promovieron el "arte feminista". 
A O'Keeffe no le gustaba convertirse en un símbolo del arte de mujeres que 
surgía. Ella declaró: "Es sólo que lo que yo hago parece mover a la gente en un 
sentido que yo no entiendo completamente". 11 Empero, su rechazo de la idea, 
en los sesenta un nuevo tipo de artista feminista fue creada, mejor representada 
por Judy Chicago (n. í 939). La obra, la vida y los extensos escritos biográficos 
de Chicago nos permiten entender la esencia de las conexiones entre ideo-
logía, arte, y el género femenino en décadas recientes. 12 
Chicago es un producto de finales de los sesenta y de los setenta, especial-
mente en el contexto de la culminación del movimiento de liberación femenina 
en la costa oeste. Sin embargo, antes de que tuviera conciencia feminista, ella 
adoptó actitudes que muchas artistas mujeres exitosas tenían para poder ser 
reconocidas como iguales a sus colegas varones: suprimir cualquier rasgo que 
marcara su obra como realizada por una mujer. Ella desarrolló un estilo de pin-
tura minimalista tras el cual esconderse, pero bajo la superficie dejó alusiones 
de feminidad y un sentido de lucha contra el prejuicio de género. Más adelante, 
el surgimiento de la conciencia feminista le ayudó a reconocer plenamente que 
ser una mujer daba forma a su experiencia entera.13 
Al "descubrirse" -admitir que el género estaba presente fuertemente en 
su arte-, Chicago elaboró el género conscientemente. Ella aplicó a sus formas 
de arte abstracto, tales como formas cerradas y vacías una referencia a los órga-
10 Sobre O'Keeffe en Nuevo México, véase Sandra D'Emilio y Sharyn Udall, "lnner Voices, 
Outward Forms: Women Painters in New Mexico", en Patricia Trenton, ed., lndependent Spíríts ... , 
153-157. Sobre la idea del oeste para las mujeres artistas, véase Virginia Scharff, "lntroduction: 
Women Envision the West, 1890-1945", en ibid., 1-8, especialmente 2-6. 
11 Chicago, The Dinner Table, 155; Buhler, O'Keeffe, Stíeglítz and the Crítícs, 101. 
12 Véanse sus dos autobiografías: Through the Flower: My Struggle as a Woman Artist (Nueva 
York: Penguin Books, 1975); y Beyond the Flower: The Autobíography of a Femíníst Artist (Nueva York: 
Viking, 1996). En 1969, Chicago cambió su apellido paterno, Gerowitz, por el de Chicago, la ciu-
dad donde ella creció, "Como un acto para identificarme como una mujer independiente". Véase 
Chicago, Through the Flower. .. , 63. 
13 /bid., 40-53. 
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nos femeninos; permitió que su sensibilidad de mujer y sus fantasías se expresa-
ran, a pesar de que al principio se asustó de los poderosos resultados artísticos. 
Chicago, entonces, no sólo se dio cuenta cuán efectiva había sido la represión 
de la expresión de las mujeres, sino que aprendió que los espectadores mascu-
linos rechazaban la obra conectada íntimamente con la experiencia femenina. 
Ellos negaban tanto que existía como que las mujeres tuvieran un punto de vista 
particular, o que el arte realizado por mujeres pudiera tener alguna importancia. 
Pero, de manera significativa, ella entendió que era fácil ignorar el arte femenino 
mientras no fuera lo suficientemente directo y simplemente traspuesto a un len-
guaje artístico sutil. Al preguntarse si el arte abstracto que hacía revelaba sus 
valores femeninos, sus obras fueron en adelante impulsadas por la necesidad 
de hacerlas más transparentes. 14 
El activismo de Chicago en el arte reflejaba la política de la naciente ideo-
logía feminista: "casar el feminismo y el arte" era su meta. Al combatir la represión 
del carácter femenino en el arte, el feminismo, en el cual ella creía, clamaba que 
las mujeres tienen experiencias particulares, las cuales están obligadas a expre-
sar. Ésa era la idea de "hacer público lo privado" -abandonar la tradicional 
esfera privada de lo femenino y habitar de igual manera la esfera pública- por 
medio de sacar a relucir "ante el mundo" la realidad más profunda de las mujeres 
a través del arte. Su feminismo artístico sostenía que, mientras las mujeres expre-
saran sus percepciones distintivas de la realidad, un nuevo arte de mujeres crea-
ría "público femenino", críticas mujeres y el control de las mujeres sobre la exhi-
bición, consumo y usos de su arte. El arte cambiaría a las mujeres mismas y 
entonces desafiaría las creencias dominantes de la sociedad.15 
Chicago puso en marcha esas ideas mediante la fundación, en 1970, del Pro-
grama de Mujeres en el Colegio Estatal de Fresno en California, a donde se 
mudó de Los Ángeles. El propósito de ese pionero estudio de arte era enseñar 
y formar conciencia de género en las estudiantes mujeres, a través de la expre-
sión artística. En la organización social de una "hermandad de mujeres", Chica-
go tenía la Intención de que las mujeres jóvenes aprendieran a tener confianza, 
ser fuertes y serias en su trabajo, mientras ella misma servía como una mezcla 
de figura materna y mentora político-intelectual. El empeño de Chicago, de 
vuelta a Los Ángeles, la condujo a establecer la Casa de mujeres (Woman house) 
para artistas. En 1973, se unió con el Taller Estudio Feminista (Feminist Studio 
Workshop), el que al poco tiempo se convirtió en el Edificio de las Mujeres 
(Women's Building), que incluía una galería de arte que funcionaba como coope-
14 /bid., 55-56, 64-66, 129, 132, 138. 
15 /bid., 130-136, 158-159, 179, 180-182, 188-190, 195. 
403 ___ _ 
A VITAL H. BLOCH 
rativa, y la Librería de la hermandad de las mujeres. Esta institución se inspira-
ba por las ideas comunales del momento, muy importantes en el movimiento 
de mujeres, de tener múltiples funciones en la vida de sus miembros y en lapo-
lítica feminista. 16 
Un cambio significativo en la pintura de Chicago había comenzado al seguir 
conscientemente a O'Keeffe, a quien ella admiraba, usando la flor como símbo-
lo de feminidad. Utilizando colores que cambian gradualmente, mediante una 
técnica de difuminado, Chicago desarrolló imágenes en donde los pétalos "se 
separan, y una puede ver un espacio invitador pero indefinido, el espacio más 
allá de los confines de nuestra feminidad". Las flores, como lo habían sido para 
O'Keeffe, sugerían "su propia feminidad, a través de la cual los misterios de la 
vida podían ser revelados" . Chicago se refería no solamente a la obvia estruc-
tura vaginal, sino que desafiaba su menospreciado y pornográfico significado 
entre los hombres -y las mujeres- al apropiárselo y reinventarlo como una 
mujer pintora. Los colores cambiantes de las imágenes florales también llama-
ban a explorar el profundo, oculto y complejo contenido de la psique y sexuali-
dad de las mujeres. Eran, ella escribió, "los primeros pasos capaces de dejar 
en claro las imágenes abstractas de mis sentimientos como mujer" .17 
A lo largo . de su carrera, Chicago creó varias e importantes obras relacio-
nadas con el género, pero su trabajo mejor conocido es The Dinner Party (El ban-
quete) (creado entre 1974 y 1979).18 Se trata de una instalación, que consiste 
en tres largas mesas unidas en sus extremos para formar una figura de un trián-
gulo cerrado (cada lado es aproximadamente de diez metros de largo). Sim-
boliza la historia de las mujeres en la civilización occidental a través de un total 
de 39 lugares puestos en las mesas -un lugar para cada mujer, 13 en cada lado 
del triángulo-. La obra conmemora a 999 mujeres importantes en la historia 
por su contribución en todas las áreas -líderes, escritoras, artistas, diosas-. 
Sus nombres están inscritos en "The Heritage F/oor" (El piso de la herencia), el 
espacio vacío dentro del triángulo, alrededor del cual están dispuestas las 
mesas.19 Inspirada por las metas de legitimar las sensibilidades femeninas, la 
potenciación (empowering) de las mujeres y el cambio hacia su total aceptación 
en la sociedad patriarcal, The Dinner Party constituye un proyecto de arte educa-
16 /bid. , 95-117, 192-195, 200-204. 
17 /bid. , 141-143, 157. 
18 The Birth Project vino después de The Dinner Party. Véase Judy Chicago, The Birth Project 
(Garden City, N.Y.: Doubleday, 1985). 
19 Sobre el proceso de creación de The Dinner Party y sus significados, véase Chicago, The 
Dinner Party, 3-13. Para más sobre este trabajo, véase Amelía Jones, ed., Sexual Po/itics: Judy 
Chicago's "Dinner Party" in Femínist Art History (Berkeley: University of California Press, 1996). 
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nos femeninos: permitió que su sensibilidad de mujer y sus fantasías se expresa-
ran, a pesar de que al principio se asustó de los poderosos resultados artísticos. 
Chicago, entonces, no sólo se dio cuenta cuán efectiva había sido la represión 
de la expresión de las mujeres, sino que aprendió que los espectadores mascu-
linos rechazaban la obra conectada íntimamente con la experiencia femenina. 
Ellos negaban tanto que existía como que las mujeres tuvieran un punto de vista 
particular, o que el arte realizado por mujeres pudiera tener alguna importancia. 
Pero, de manera significativa, ella entendió que era fácil ignorar el arte femenino 
mientras no fuera lo suficientemente directo y simplemente traspuesto a un len-
guaje artístico sutil. Al preguntarse si el arte abstracto que hacía revelaba sus 
valores femeninos, sus obras fueron en adelante impulsadas por la necesidad 
de hacerlas más transparentes. 14 
El activismo de Chicago en el arte reflejaba la política de la naciente ideo-
logía feminista: "casar el feminismo y el arte" era su meta. Al combatir la represión 
del carácter femenino en el arte, el feminismo, en el cual ella creía, clamaba que 
las mujeres tienen experiencias particulares, las cuales están obligadas a expre-
sar. Ésa era la idea de "hacer público lo privado" -abandonar la tradicional 
esfera privada de lo femenino y habitar de igual manera la esfera pública- por 
medio de sacar a relucir "ante el mundo" la realidad más profunda de las mujeres 
a través del arte. Su feminismo artístico sostenía que, mientras las mujeres expre-
saran sus percepciones distintivas de la realidad, un nuevo arte de mujeres crea-
ría "público femenino", críticas mujeres y el control de las mujeres sobre la exhi-
bición, consumo y usos de su arte. El arte cambiaría a las mujeres mismas y 
entonces desafiaría las creencias dominantes de la sociedad.15 
Chicago puso en marcha esas ideas mediante la fundación, en 1970, del Pro-
grama de Mujeres en el Colegio Estatal de Fresno en California, a donde se 
mudó de Los Ángeles. El propósito de ese pionero estudio de arte era enseñar 
y formar conciencia de género en las estudiantes mujeres, a través de la expre-
sión artística. En la organización social de una "hermandad de mujeres", Chica-
go tenía la Intención de que las mujeres jóvenes aprendieran a tener confianza, 
ser fuertes y serias en su trabajo, mientras ella misma servía como una mezcla 
de figura materna y mentora político-intelectual. El empeño de Chicago, de 
vuelta a Los Ángeles, la condujo a establecer la Casa de mujeres (Woman house) 
para artistas. En 1973, se unió con el Taller Estudio Feminista (Feminist Studio 
Workshop), el que al poco tiempo se convirtió en el Edificio de las Mujeres 
(Women 's Building), que incluía una galería de arte que funcionaba como coope-
14 !bid. , 55-56, 64-66, 129, 132, 138. 
15 /bid., 130-136, 158-159, 179, 180-182, 188-190, 195. 
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rativa, y la Librería de la hermandad de las mujeres. Esta institución se inspira-
ba por las ideas comunales del momento, muy importantes en el movimiento 
de mujeres, de tener múltiples funciones en la vida de sus miembros y en la po-
lítica feminista. 16 
Un cambio significativo en la pintura de Chicago había comenzado al seguir 
conscientemente a O'Keeffe, a quien ella admiraba, usando la flor como símbo-
lo de feminidad. Utilizando colores que cambian gradualmente, mediante una 
técnica de difuminado, Chicago desarrolló imágenes en donde los pétalos "se 
separan, y una puede ver un espacio invitador pero indefinido, el espacio más 
allá de los confines de nuestra feminidad" . Las flores, como lo habían sido para 
O'Keeffe, sugerían "su propia feminidad, a través de la cual los misterios de la 
vida podían ser revelados". Chicago se refería no solamente a la obvia estruc-
tura vaginal, sino que desafiaba su menospreciado y pornográfico significado 
entre los hombres -y las mujeres- al apropiárselo y reinventarlo como una 
mujer pintora. Los colores cambiantes de las imágenes florales también llama-
ban a explorar el profundo, oculto y complejo contenido de la psique y sexuali-
dad de las mujeres. Eran, ella escribió, "los primeros pasos capaces de dejar 
en claro las imágenes abstractas de mis sentimientos como mujer". 17 
A lo largo . de su carrera, Chicago creó varias e importantes obras relacio-
nadas con el género, pero su trabajo mejor conocido es The Dinner Party (El ban-
quete) (creado entre 1974 y 1979).18 Se trata de una instalación, que consiste 
en tres largas mesas unidas en sus extremos para formar una figura de un trián-
gulo cerrado (cada lado es aproximadamente de diez metros de largo). Sim-
boliza la historia de las mujeres en la civilización occidental a través de un total 
de 39 lugares puestos en las mesas -un lugar para cada mujer, 13 en cada lado 
del triángulo-. La obra conmemora a 999 mujeres importantes en la historia 
por su contribución en todas las áreas -líderes, escritoras, artistas, diosas-. 
Sus nombres están inscritos en "The Herítage Floor" (El piso de la herencia), el 
espacio vacío dentro del triángulo, alrededor del cual están dispuestas las 
mesas.19 Inspirada por las metas de legitimar las sensibilidades femeninas, la · 
potenciación (empoweríng) de las mujeres y el cambio hacia su total aceptación 
en la sociedad patriarcal, The Oínner Party constituye un proyecto de arte educa-
16 !bid. , 95-117, 192-195, 200-204. 
17 !bid. , 141-143, 157. 
18 The Birth Project vino después de The Dinner Party. Véase Judy Chicago, The Bírth Project 
(Garden City, N.Y.: Doubleday, 1985). 
19 Sobre el proceso de creación de The Oíriner Party y sus significados, véase Chicago, The 
Dinner Party, 3-13. Para más sobre este trabajo, véase Amelia Janes, ed., Sexual Politics: Judy 
Chicago 's "Dinner Party" in Feminíst Art Hístory (Berkeley: University of California Press, 1996). 
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tivo feminista. La idea era que el arte puede llegar a amplias audiencias y termi-
nar con la falta de imágenes visuales desde una perspectiva femenina en el arte 
occidental y la ausencia de las mujeres en la cultura pública. Y como considera-
ba que las imágenes visuales pueden reflejar la información histórica, Chicago 
quería promover la tarea del naciente campo de la Historia de las Mujeres: para 
incluir a las mujeres en los registros, dar a conocer sus logros históricos y sus 
luchas en sociedades dominadas por los hombres, y finalmente, romper con el 
ciclo antimujeres de la historia.20 
Los materiales usados en The Oinner Party también contienen un mensaje 
de género acerca de la identidad femenina.Tradicionalmente las artes femeni-
nas, artesanías y habilidades -cerámica, pintura china para la vajilla, bordado 
para los manteles individuales- fueron elegidos deliberadamente para con-
memorar a la mujer histórica por medio de elementos de sus logros creativos. 
Al adoptar esas técnicas, Chicago elevó al nivel de gran arte lo que se había 
considerado artesanía femenina inferior. Por otra parte, Chicago sabía, a partir 
de su propia experiencia, la importancia para una mujer artista de aprender cómo 
usar las herramientas y las técnicas de los hombres, a cuyo uso, ordinariamen-
te, no se alentaba a las mujeres. El aprender tempranamente cómo aplicar 
métodos complejos dominados por los hombres y erigir obras de gran formato, 
le permitió a The Dinner Party de Chicago alcanzar una magnitud que fue parte 
de su mensaje feminista. 21 
Como creación, cuya connotación inmediata es el papel de las mujeres en 
la cocina, Chicago glorificó artísticamente ese papel al pintar los platos sobre 
los manteles individuales. La mayoría de ellos tienen el motivo de la detallada 
flor vulva-vaginal, haciendo referencia a una experiencia activa del cuerpo fe-
menino, y el motivo de la mariposa, antiguo símbolo de liberación. Un elemen-
to adicional en la instalación es la forma cerrada del triángulo con las mesas, 
que se refiere a los ciclos generacionales de mujeres oprimidas. Chicago adop-
tó una representación cíclica atribuida tradicionalmente a las mujeres, debido a 
su naturaleza que fusiona los poderes reproductivos con los de renovación. Tal 
uso artístico fue un ejemplo de una reutilización intencional feminista de las 
ideas tradicionales particulares sobre las mujeres, pero con el propósito de dar-
les un nuevo significado. Así, el bordado en forma de "M" en las tres esquinas 
de la instalación significa al milenio: la futura igualdad entre los géneros rom-
perá el ciclo de opresión.22 La propia naturaleza colaboradora de The Dinner 
2° Chicago, The Dinner Party, 5-7. 
21 Chicago, Through the Rower, 32-33. 
22 Chicago, The Oinner Party, 10-12. 
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Party señala un fin a ese ciclo. El propio grupo colectivo del estudio que par-
ticipó en el proyecto -llamado "A través de la flor" (Through the F/ower)-
ponían en marcha los conceptos de unidad, igualdad y cooperación entre las 
mujeres, característicos de la era feminista. 23 
La instalación The Oinner Party fue exhibida por primera vez en 1979, en el 
Museo de Arte Moderno de San Francisco. El radical mensaje feminista de la 
obra, no obstante, representó por mucho tiempo un problema difícil para el mun-
do del arte y las galerías tradicionales. Era prácticamente imposible realizar ex-
posiciones itinerantes en diversos museos, lo que daba cuenta del rechazo 
institucional al feminismo. Por ello, la instalación se exhibió en espacios alterna-
tivos a lo largo y ancho de Estados Unidos, para las mujeres que, como Chi-
cago explicó, estaban "hambrientas de imágenes que afirmaran la experiencia 
femenina". Demostrando el significado de la obra para una autoidentidad 
colectiva de género, las exposiciones de la obra frecuentemente involucraban 
festivales y proyectos colectivos de manualidades.24 
Cuando finalmente The Dinner Party llegó a exhibirse en el Museo de Brooklyn, 
fue rechazada por la mayoría masculina del mundo del arte y por las galerías 
neoyorquinas. Un crítico la describió como "vaginas sobre platos". Fue sólo hasta 
finales de los ochenta cuando la obra pudo vencer algo de la resistencia y la 
instalación comenzó a ser incluida en las clases y los libros sobre el arte de mu-
jeres. Sin embargo, Chicago todavía no ha podido encontrar un espacio perma-
nente para ella; incluso el intento de donar su obra a la Universidad del Distrito 
de Columbia, en 1990, fracasó porque los conservadores en el Congreso se opu-
sieron ·bajo el argumento de que el trabajo era pornográfico, obsceno y ofensivo. 
Claramente temían su afirmación de la sexualidad femenina e ignoraron por 
completo su mensaje histórico y el hecho de que las imágenes sexuales eran 
frecuentes en el arte de los hombres.25 Y, aun cuando fue exhibida en 1996 en el 
Museo Armand Hammer de la Universidad de California en Los Ángeles, la obra 
todavía está embalada, esperando por un hogar permanente. Como Chicago lo 
sabía desde hacía mucho tiempo, la historia de The Dinner Party una vez más 
probó la importancia de que las mujeres se involucraran con sus obras, y el con-
trol sobre el consumo de las mismas, una vez que abandonan el estudio. 
Las conexiones entre el arte reciente de mujeres, la ideología y las institucio-
nes también se personifican en el trabajo de escultura de Maya Lin (n. 1959). 
Fue ella quien diseñó el Monumento a los veteranos de Vietnam (Vietnam 
23 lbid., 7-9. 
24 !bid., 13, 214-218. 
25 Sobre las controversias respecto a la obra véase ibid., 213-226. 
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Veteran Memoria~ en Washington D.G., conocido popularmente como "el muro" 
(í 982), el cual es su obra más reconocida; ella también diseñó el Monumento 
a los Derechos Civiles (Civil Rights Memoria~ en Montgomery, Alabama (í 989), 
y The Women's Table (La mesa de las mujeres) en su alma mater, la Universidad 
de Yale, conmemorando el haber sido su alumna.26 Estas obras abordan asun-
tos de los sesenta y han sido políticamente debatidas.27 Sin embargo, a dife-
rencia de The Dinner Party, fueron creadas por una artista femenina posterior a 
los sesenta, quien no formó parte de la generación que fundó el movimiento ra-
dical de liberación femenina. A pesar de que las significaciones de género evo-
cadas en las obras de Lin son menos llamativas, están presentes. 
Lin usa en los monumentos una idea de una "línea del tiempo": un listado 
cronológico de eventos. El muro, por ejemplo, hace una lista de los hombres 
que murieron en el frente en Vietnam, mediante el grabado en orden alfabético 
de sus nombres (aunque Lin originalmente quería ordenar los nombres de acuer-
do a las fechas en las que murieron) en largos y brillantes muros de granito con 
reflejos, a lo largo de los cuales los visitantes caminan. El monumento a los De-
rechos Civiles consiste en una mesa redonda de granito (aproximadamente de 
2.50 metros de diámetro) con las fechas y las definiciones de sucesos impor-
tantes en la historia del movimiento, grabados en líneas concéntricas que se 
leen desde fuera hacia el centro del círculo. La mesa de granito de Yale, de forma 
elíptica, brilla gracias al agua que fluye por su superficie, donde números, que 
significan fechas, están grabados en una espiral de forma de caracol que va de 
adentro hacia afuera. A pesar de que Lin afirma que los significados eran trans-
parentes y neutrales, el usar formas circulares presenta su propia narrativa his-
tórico-política de los movimientos de los sesenta. La línea del tiempo, progre-
siva e inacabada, insinúa las historias sin resolver de la guerra, de las mujeres, 
y de los afroamericanos. El espectador es invitado a interpretar los eventos como 
si todavía tuvieran una continuación positiva hacia un mejor futuro.28 Así, en el 
mensaje alusivo a las mujeres, Lin, de manera interesante, siguió a Judy Chi-
cago no sólo con la idea de una mesa histórica para conmemorar los logros de 
las mujeres, sino también con la noción utópica de un mejor futuro: para simbo-
lizar la esperanza, Lin usó una línea con un extremo abierto, mientras Chicago 
cerró los extremos de las mesas para formar un triángulo. 
26 Véase para la obra impresa de Lin: Maya Lin: Public, Prívate (Columbus, Ohio: Wexner 
Center for the Arts, Ohio State University, 1994), y Grounds for Remembering: Monuments, 
Memorials, Texts (Berkeley: Doreen B. Townsend Center for the Humanities, 1995). 
27 Daniel Abramson, "Maya Lin and the 1960s: Monuments, Time Lines, and Minimalism", 
Critica/ lnquiry, no. 22 (verano de 1996): 679-707. 
28 /bid., 693-703. 
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El optimismo tal vez tenga un significado de género en los diseños de Lin, 
pues a pesar de los eventos controversiales que conmemoran, producen una 
sensación de conciliación y cura; ambas capacidades asociadas con el papel 
de las mujeres. Esto se logra mediante comprometer a los espectadores a que 
enfrenten personalmente los eventos. En el muro, la gente frecuentemente deja 
flores y otros objetos participando así de un acto terapéutico que implica intimi-
dad, llanto, solidaridad. La mesa de mujeres ofrece proximidad, especialmente 
para las mujeres pues comen juntas y se sientan en las bancas de granito alre-
dedor de la mesa, sobre las cuales está colocada la mesa. La superficie brillan-
te del monumento tiene también un propósito conciliador: el efecto del agua es 
tranquilizador y el reflejo de las superficies invita a nuevas reflexiones históricas 
y emocionales sobre las historias debatidas.29 El efecto curativo del muro y las 
lecciones pedagógicas de Lin sin duda alguna motivaron el proyecto "Curación 
de las heridas de Vietnam": un modelo del muro viaja de ciudad en ciudad por 
todo el territorio estadunidense y los objetos que se han dejado por los dolien-
tes en el sitio de Washington se exhiben junto con él. Esto prueba la feminización 
del monumento, mediante los poderes de pacificación asociados con lo feme-
nino, y los objetivos optimistas, no ideológicos, de Lin que se ven en la capacidad 
generada en ambos bandos en el debate sobre Vietnam -los veteranos y los 
pacifistas- para resolver las animosidades del pasado y aceptar una dolorosa 
y controversia! historia. 30 
Los mensajes históricos de Lin señalan una cierta tendencia conservadora 
para evadir disputas sobre esos asuntos tan polémicos ideológicamente. Ella 
feminiza el monumento a través de las sensibilidades tradicionalmente femeni-
nas, las cuales, precisamente por sus fuerzas emocionales no políticas, rompen 
una división de género y llegan exitosamente a tranquilizar a la gente de ambos 
sexos. Por elio, aunque de manera similar a la misión artística feminista de Chi-
cago, Lin concibió sus proyectos como "medios de enseñanza", que no hacen 
un llamado al cambio radical. Esto no es sorprendente para una mujer que es 
producto del posfeminismo de los ochenta, para quien la anterior identidad femi-
nista ha sufrido una gran transformación. Generalmente, cuando no se está por 
ideas políticas subversivas, no requiere evidentes imágenes de género y puede 
usar discursos artísticos abstractos y silenciosos. La generación posfeminista da 
por hecho y construye sobre los anteriores logros feministas, e incluso puede 
intentar confrontar el statu qua: la propia Lin, por ejemplo, fue una estudiante 
de Yale gracias a sus predecesoras, quienes lucharon para que aceptaran ahí 
29 lbíd., 704-706. 
30 Marc Briendel, "War Memorial on lts Way to Berkeley", Berkeley Voíce, 30 de enero de 1997. 
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a las mujeres, hecho que la mesa conmemora. Sus éxitos, precisamente en 
proyectos que demandan la aprobación institucional, ejemplifican los cambios 
en la confianza de las mujeres artistas y en la capacidad de beneficiarse del 
orden existente. 
Otra artista mujer que ha disfrutado del éxito en esa era posfeminista es Cindy 
Sherman (n. 1954).31 Sherman, indudablemente, trata con asuntos de la iden-
tidad y la condición de las mujeres, principalmente el cuerpo y la psicología fe-
meninos. Ella desea llegar a un acuerdo con su identidad femenina, estudiando 
y encontrando soluciones para ella misma a través de ir quitando capas, cam-
biando de lo visible externamente a lo interno, con el fin de llegar a algunas reali-
dades profundas. Su medio es principalmente la fotografía, autorretratos. 32 Al 
usarse a sí misma como modelo, Sherman enfatiza el autocontrol sobre su pro-
pia representación. El automodelaje hace referencia a la no disponibilidad de 
· modelos para las artistas mujeres en el pasado y a las mujeres que han sido 
históricamente anónimas al posar para los hombres; al apropiarse así de la no-
ción del modelo femenino, Sherman subvierte el control subjetivo de los artistas 
masculinos sobre las imágenes de las mujeres. Sherman crea arte de género 
una vez que se representa a sí misma como lo que personifica: las realidades del 
cuerpo y la identidad femeninas en general desde el punto de vista de una mujer. 
En sus series de foto fija en blanco y negro de 1978, de películas clasifica-
ción B, Sherman aparece en papeles femeninos estereotípicos de los años 
cuarenta y cincuenta, desde una actriz joven hasta una prostituta. Estos auto-
rretratos fueron caracterizados por una mirada fría de autocontrol, vacío emo-
. cional y distanciamento del espectador. Los temas eran esos papeles jugados, 
la elección de identidades y los significados de la identidad femenina cuando se 
crea gracias a la belleza y a la ropa. 33 Sherman estaba interesada por las cues-
tiones de la verdad externa e interna, por las realidades desintegradas y tempo-
rales, y por las maneras en que el arte puede inquirir en ellas en relación con la 
existencia femenina. Algo típico del posfeminismo, ella subrayaba, de manera 
optimista, la libertad de las mujeres contemporáneas para definirse a sí mismas. 
A principios de los ochenta, Sherman cambió al "arte córporal". Ella invita al 
espectador a explorar los significados interiores eróticos y emocionales del ser 
mujer, al minimizar el ambiente de fondo y enfocarse en su figura, la que apa-
31 Véase la obra de Sherrnan en Cindy Sherman, Cindy Sherman: Untitled F11m Stills (Nueva 
York: Rizzoli, 1990); y Sherman, History Portraits (Nueva York: Rizzoli, 1990). Véase también 
Rosalind Krauss, Cindy Sherman , 1975-1993 (Nueva York: Rizzoli, 1993). 
32 Danielle Knafo, "Dressing Up and other Games of Make-believe: Toe Function of Play in the 
Art of Cindy Sherman", American !mago, 53 (verano de 1996): 139-164. 
33 !bid., 145-148. 
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rece o bien mutilada, violada, o en forma de un cadáver. También llama la aten-
ción hacia la figura mediante el uso de colores brillantes y por maquillarse de 
manera extraña, usar disfraces y pelucas raros. Los efectos extraños y repulsivos 
obligan al espectador a mirar al aterrador interior y así re-crear el significado del 
cuerpo físico-sexual. En otras palabras, a través de lo feo y lo pornográfico, 
Sherman envía un significativo mensaje de género: el cuerpo de una mujer es 
vulnerable al peligro, incluso a la muerte, y como consecuencia su psique está en 
desasosiego y ansiedad respecto al cuerpo.34 A principios de los noventa 
Sherman comenzó a usar muñecas de plástico y de goma inflables como imá-
genes, en lugar de ella misma. Pues, en la medida que su énfasis sobre el cuer-
po sexual crecía y necesitaba quitar las ropas de las imágenes para mostrar 
grandes órganos sexuales huecos, así como partes del cuerpo fuera de sus lu-
gares, ella ya no podía usarse a sí misma. Cuando las representaciones no fueron 
de su propio cuerpo, las muñecas se convirtieron en metáfora, publicitaron y 
universalizaron aún más la angustia personal y la indefensión como el sino exis-
tencial del género entero.35 
Una mujer artista de la edad de Sherman, que va en una dirección similar en 
cuanto al género y los horrores corporales, es Kiki Smith (n. 1954). Ella comen-
zó en espacios de arte políticamente activos y no comerciales antes de obtener 
éxito en el mundo de las galerías de Nueva York, lo cual sucedió en años re-
cientes. 36 Smith se enfoca en el cuerpo físico y los peligros que éste enfrenta, 
las funciones corporales y los problemas de control individual sobre ellas. Ella 
muestra, por ejemplo, una fila de grandes botellas llenas con fluidos corporales 
y esculturas de tamaño natural de personas que perdieron control sobre sus flui-
dos, tal como un hombre ahorcado con semen escurriendo de su cuerpo. Esas 
creaciones posiblemente se refieren a los riesgos en la era del SIDA, mientras 
que otras, tales como cuerpos vacíos, órganos desconectados u órganos remo-
vidos de su sitio y de sus funciones en el cuerpo, destacan la falta de autocon-
trol. También expuso un corazón como un lío sangriento, un diagrama del sis-
tema nervioso, una ampliación realista de esperma, piel, pelo, lágrimas y otros 
elementos internos del cue1-po hasta ese entonces no vistos en el arte.37 
34 Recientemente se le solicitó a Sherman que dirigiera una película de terror titulada Office 
Killer (Asesino) que encaja con las imágenes de su trabajo. Véase "She carne from Soho", New 
Yorker, 22 de abril de 1996: 38-39. 
35 Knafo, "Dressing Up ... ", 147-175. 
36 Para la obra de Smith véase Kiki Smith (La Haya: Sdu Publishers, 1990) y Kiki Smith: Sojourn 
in Santa Barbara (Santa Barbara: University Art Museum, University of California, 1995). 
37 Susan Tallrnan, "Kiki Smith: Anatomy Lessons", Art in America (abril de 1992): 147-175; y 
David Humphrey, "Stained Sheets/Holy Shroud", Arts Magazine (diciembre de 1990): 58-62. 
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Smith se ocupa del cuerpo como un organismo universal tanto con género 
como sin él, al cual no se le atribuye ningún signo sexual. De manera compara-
tiva con Sherman, en cualquier caso también el interés de Smith en el cuerpo 
no se centra solamente en sus aspectos externos sino en sus defectos y trau-
mas. Smith investiga las diferencias de género en el interior del cuerpo, haciendo 
preguntas sobre la diferencia sociocultural y la igualdad entre los sexos si se 
ignoran ciertas distinciones biológicas. En su discurso sobre los órganos de 
reproducción femeninos y las diferencias sexuales, al igual que Sherman -y a 
diferencia de la mayoría de los artistas hombres-, ella ni idealiza ni tiene una 
idea romántica del cuerpo femenino. Ella lo ancla en su contexto sociomoral, 
es decir, en el terror que puede resultar en el cuerpo precisamente de las dife-
rencias biológicas sexuales. Smith expresa esta idea en varias obras: una es-
cultura muestra una figura vacía de una mujer embarazada, cortada a la mitad 
a lo largo; otra presenta a una mujer con leche escurriendo de sus pechos; y en 
una tercera obra se ve el feto de una mujer cayendo a la tierra.38 Smith emitió 
un mensaje de género a través de la selección de materiales. Debido a la cer-
canía que tienen con el cuerpo, las sábanas manchadas que colgó, por ejemplo, 
marcan el cuerpo femenino a través de la menstruación, la pérdida de la virgi-
nidad, y el dar a luz; todos ellos, fundamentalmente, eventos privados de la 
vida de las mujeres, pero que a la vez tienen significación pública en la comu-
nidad. 39 Smith, así, evoca una idea que ha sido esperada en el discurso actual 
sobre el género: el cuerpo de las mujeres y la biología son recreados social-
mente para encarnar el "género". 
En comparación con la pintura, la fotografía -una técnica relativamente 
nueva- ha sido de acceso más restringido para las mujeres. La cámara era 
percibida como un mecanismo que significaba "velocidad y ciencia", y los proce-
dimientos involucrados, que igualmente demandaban tecnología, como primor-
dialmente apropiados para los hombres. No obstante, en el siglo xx ha habido 
mujeres fotógrafas, pero parece que comenzaron a ser mejor aceptadas por 
sus capacidades desde los cincuenta. Una de quienes surgieron como innova-
doras importantes, y cuya fotografía fue reconocida como arte, fue Diane Arbus 
(1923-1971).4º Arbus nació en Nueva York y vivió y trabajó ahí hasta que se sui-
cidó; fue parte de la generación que creció en la posguerra, pero dado que su 
trabajo importante fue realizado en los sesenta y tuvo eco en ese periodo histó-
38 Tallman, "Kiki Smith", 147-175. 
39 Humphrey, "Stained Sheets ... ", 59-60, 62. 
40 Para la biografía de Arbus véase Patricia Bosworth, Diane Arbus: A Biography (Nueva York: 
W. W. Norton, 1984). 
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rico, Arbus puede ser considerada como una artista de los sesenta. 41 Tal vez 
gracias a sus antecedentes privilegiados: creció en una familia rica en un perio-
do de conformidad, Arbus no era una persona política ni una feminista en el 
sentido ordinario. Su obra puede ser entendida como política en tanto que los 
comentarios personales y culturales de los sesenta fueron traducidos como men-
sajes políticos. Incluso, si a Arbus no se le ocurrió subrayar el género como un 
contenido, su obra tiene significado de género porque ella interpretó sus temas 
a través de las sensibilidades de una mujer. 
Arbus comenzó su carrera en la fotografía como socia de su esposo, Allan 
Arbus, en un estudio de fotografía de modas que trabajaba en su mayoría para 
las revistas Vague y Glamour. Sin embargo, ella fue admirada no tanto por sus 
fotos para revistas de modas, sino porque más tarde fotografió imágenes únicas 
de gente marginada, dañada física y socialmente, pervertidos y parias: fenóme-
nos, travestís, nudistas, enanos, cirqueros, retrasados y enfermos mentales. A 
pesar de que también retrató personas normales, en esos personajes ella tocó 
los secretos del tabú, de lo prohibido y del mundo oculto. Una parte de su logro 
como mujer en esa época fue el coraje de penetrar y documentar ese mundo 
sellado. Más importante, sin embargo, fue su mirada femenina sin pretensiones 
hacia esas personas. Su cámara mantuvo una distancia social respecto a esa 
gente indefensa, pero sin transmitir ningún sentimiento de superioridad sobre 
ellos. Algunos de los retrasados, por ejemplo, se ven tomándose de las manos, 
simbolizando reciprocidad e igualdad. El mensaje de género de Arbus, entonces, 
es de identificación humana con los débiles y un sentido de igualdad con ellos 
a través de compartir la vulnerabilidad, el dolor y la dependencia; todas ellas 
emociones atribuidas con más frecuencia a las mujeres que a los hombres.42 
Los parias también simbolizaban el sentimiento de aislamiento de la sociedad 
de clase media que mucha gente joven sentía en los sesenta. Al documentar per-
sonas en desgracia, Arbus los saca de su escondite en el mundo, más cerca de 
la vista de la sociedad mayoritaria. Así, descubriendo la vida oculta de los pocos 
alienados y marginados, Arbus cruzó las fronteras entre lo público y lo privado 
y construyó la metáfora de una gran sociedad problemática. Incluso en sus fotos 
de la gente común y corriente, generalmente de los suburbios y de alta socie-
dad, Arbus expresó la crítica de ese momento hacia la burguesía. Ella se las 
41 Para la obra de Arbus véase Día.ne Arbus (Nueva York: Aperture, 1972); Diane Arbus: 
Magazine Work (Nueva York: Aperture, 1984); y Untitled (Nueva York: Aperture, 1995), es una 
publicación póstuma. 
42 Para un comentario sobre la obra de Arbus, véase Janet Malcolm, "Aristocrats", The New 
York Review of Books, 1 de febrero de 1996, 7-8. 
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arregló para penetrar en sus interiores menos glamorosos, expuso su ansiedad, 
y señaló la sospecha de que había una oscuridad encubierta en sus vidas. De 
manera interesante, Arbus hizo eco del libro de Betty Frieden publicado en 1963, 
The Feminíne Mystique (La mística femenina}, el cual encendió el feminismo en 
Estados Unidos. Ambas mujeres expusieron las enfermas e inestables condiciones 
dentro del hogar suburbano ideal, especialmente su efecto sobre las mujeres.43 
En su vida personal, Arbus encarnó algo del ideal de la posguerra de la espo-
sa-madre, de la que se esperaba estabilidad matrimonial y protección contra las 
amenazas sociales y financieras. En unas fotos que aparecieron en Glamour en 
194 7, Arbus misma aparece retratada con su marido y su pequeña hija como una 
familia estadunidense modelo; dar de comer a la niña a la vez que aparecía im-
pecablemente vestida era una imagen típica mistificada durante aquel periodo. 
Pero una imagen de la vida doméstica en el trabajo de los Arbus, que indicaba 
su inconformidad con tal idealismo, fue su contribución a la exposición y el libro 
The Family of Man (La familia del Hombre) en 1955, que muestra a un padre y a su 
hijo pequeño que yacen en un sofá, ambos leyendo el periódico del domingo. 
Si bien es una imagen idílica del tiempo libre familiar -el mensaje general de la 
exposición era de familias contentas-, los Arbus se revelaron contra el mito, al 
colocar al padre y al hijo en posiciones opuestas: la cabeza del padre cerca de 
los pies del hijo, insinuando qué tan desconectado el uno podía estar del otro.44 
La importancia del género significaba más en la vida privada y profesional de 
Arbus. Ella revela mucho de lo que solían ser las típicas inseguridades de las mu-
jeres profesionistas. Ella veía a su esposo Allan como al auténtico profesional al 
que siempre acudía para solicitar asesoría en técnicas prácticas y sobre el cono-
cimiento que ella sentía que le faltaba. Se asoció con los fotógrafos más influyen-
tes de la era y siempre estimó sus opiniones, pues sabía que eran importantes 
para facilitar la aceptación de las mujeres en las artes. Rehusaba que la etiqueta-
ran como una "mujer artista": "Soy una fotógrafa" declaró, en rechazo a una de-
finición específica de género.45 Y sin embargo, muchas de las dificultades que 
Arbus encontró en la vida se originaban en diferencias de género: los problemas 
emocionales que se generaron cuando se reveló que era ella el auténtico talento 
en la pareja, y cuando Allan se divorció de ella, enfrentándola con serios proble-
mas económicos. Además, su vulnerabilidad , sus intentos de realizarse y ser re-
conocida como una artista seria, así como su carencia de poder como mujer, cau-
saron el deterioro emocional de su bienestar y a la larga la llevaron al suicidio. 
43 Betty Frieden, The Feminine Mystique (Nueva York: Dell, 1963). 
44 Family of Man (Nueva York: Museum of Modern Art, 1955), 53. 
45 Citado en Bosworth, Diane Arbus , 298. 
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A partir de los años sesenta, destacaron más fotógrafas mujeres. Una de las 
más importantes es Sally Mann (n. 1951).46 Sus trabajos sobre mujeres y niños 
deben ser vistos, sin duda alguna, a través de la lente de género. Su reciente 
colección lmmediate Family (Familia cercana) (1994) consiste en fotos en blan-
co y negro de sus tres hijitos, tomadas en la casa familiar y sus alrededores 
durante siete años. A diferencia de las fotos comunes de niños, Mann los mues-
tra desvestidos, sucios, sangrando, o de otra manera miserables. Algunos críticos 
la atacaron por el impropio uso de sus hijos en esas fotos y la instaron a que en 
vez de fotografiarlos, los cuidara. Tales críticas deberían ser descartadas puesto 
que los modelos de Mann servían a un propósito artístico y crítico más elevado. 
Ella documenta un sentido de ansiedad y disyunción en lo que comúnmente se 
cree es un periodo idílico de la vida: la infancia feliz, cuando los niños son pul-
cros, inocentes y están protegidos. En una fotografía titulada "La cama moja-
da" su hija yace en la oscuridad sobre una sábana manchada, desnuda y 
dormida con las piernas abiertas. La pureza de la niña es opacada por una 
mancha de orina sin lavar, haciendo referencia a la pérdida permanente de la 
inocencia. Mann desmistifica el ideal de la infancia feliz, diciendo que lo que 
aflige a los niños -enojo, la confusión, inseguridad, vergüenza, miedo- es, de 
hecho, lo que los niños normalmente encuentran.47 
Lo que Mann dice acerca de las amenazas a los niños como miembros dé-
biles de la sociedad recuerda las opiniones que Sherman y Smith expresan 
sobre los riesgos y la infelicidad concernientes al cuerpo. Pero Mann sólo de-
construye la paternidad. Más importante, como mujer que mira a sus propios 
hijos, y puesto que las mujeres llevan la carga de las principales responsabilida-
des de criar a los niños, ella se atreve a cimbrar lo más sagrado de todo: la ma-
ternidad. A través de su cámara ve que hasta las madres pudientes de clase 
media, como ella, frecuentemente son incapaces de proteger a sus indefensos 
hijos. Y a partir de ahí crea también una interpretación crítica de la noción de la 
familia perfecta.48 La cámara de Mann toca los espacios privados del hogar y 
de la maternidad, y como artista muestra su ser madre y su familia fuera de la 
privacía, con el fin de universalizar el mensaje. 
46 Para las colecciones de Mann, véase Second Sight: The Photographs of Sal/y Mann (Bastan: 
D. R. Godine, 1983); At Twelve: Portraits of Young Women (Nueva York: Aperture, 1988); lmmediate 
FamHy (Nueva York: Aperture, 1992); Stllf Time (Nueva York: Aperture, 1994). 
47 Malcolm, "The Family of Mann", 7-8. 
48 /bid. El título de Malcolm ("La familia de Mann") es irónico, pues juega con el contraste que 
se genera entre el título de la colección y exposición de 1953 "La familia del Hombre", en la que se 
destacaban familias felices [n. de la trad. En inglés man significa hombre]. y el mensaje opuesto que 
Mann transmite. 
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En una colección anterior de Mann, At Twelve: Portraíts of Young Women (A /as 
doce: retratos de jóvenes mujeres) (1988), ella examina los significados de la ju-
ventud para las mujeres. La fotografía de la portada, por ejemplo, presenta una 
chica adolescente en una posición relajada, usando ropa de verano: unos apre-
tados shorts. Mann representa el cuerpo irradiando sexualidad al enfocar la cáma-
ra en la vulva de esa mujer, la cual es presionada por los shorts.49 Fotografías 
como esas son producto de una cultura estadunidense impactada por el femi-
nismo, donde el término "joven" es prácticamente rechazado por las mujeres una 
vez que han alcanzado la fase pospubertad y es reemplazado por "mujer", lo cual 
implica virtualmente seres maduros sexualmente a una edad temprana. Fuera del 
contexto sociocultural, o tomadas por ciertos fotógrafos hombres, podría sospe-
charse que estas fotos son pornográficas, pero desde la cámara de Mann se ven 
diferente. Mann no explota a estas jóvenes mujeres; más bien, su trabajo discute 
su liberación sexual: subraya algo de las molestas consecuencias y la ansiedad 
que la joven sexualidad produce. Como artista mujer, Mann es capaz de percibir 
tanto lo positivo en los cambios culturales que dieron lugar a la emancipación 
sexual de las mujeres, como los peligros que la joven sexualidad pueden implicar. 
A este respecto, una puede observar una similitud entre la obra de Mann y la 
de Smith y Sherman: no sólo ellas atisban la belleza femenina desgarrada, sino que 
también señalan los peligros sexuales en la vida de las mujeres. Esas artistas al-
canzaron la adultez cuando el credo de la liberación sexual del feminismo ya se 
había establecido. Sin embargo, cuestionan el optimismo ingenuo con el cual esas 
ideas avanzaban en los sesenta, en lo concerniente a la libertad y sexualidad de 
las mujeres. Estas artistas cuestionan dichos asuntos y los convierten en proble-
mas de género al señalar las dificultades inevitables que una mujer puede encon-
trar sólo por ser una mujer. De hecho, a partir de los ochenta el arte de las muje-
res ha cuestionado la utopía de la liberación de las mujeres artistas, tipificadas por 
Judy Chicago. El feminismo de la generación más joven ha sido más sobrio, menos 
político y menos radical, en tanto el ideal de la igualdad de las mujeres ha seguido 
dirigiendo su trabajo al género. Las mujeres no se han inhibido para expresarse a 
sus anchas a pesar de la crítica. Los éxitos de las jóvenes artistas dan cuenta de los 
logros del feminismo en Estados Unidos y de esa realidad donde un lenguaje artís-
tico de género ya puede ser bien recibido. Aunque las mujeres artistas trabajadoras 
señalan las dificultades fundamentales que las mujeres todavía tienen que enfren-
tar, ya no es necesario para ellas esperar la aprobación de los hombres o escon-
derse detrás de uno. Ciertamente, ya no necesitan fingir que son un hombre. 
49 Malcolm, "The Family of Mann", 7. 
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